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A voz da artista
RESUMO
Este artigo descreve a formação de uma trama
metafórica que incorpora elementos oriundos da
história da arte e de materiais sintéticos, articulados
por uma intenção estética, sobre um suporte físico de
um não-tecido. Esta combinação multidisciplinar forma
uma teia de diferentes influências e apropriações,
unificadas pelo poder das influências inconscientes e
pela escolha consciente de um padrão estético na
produção de uma obra de arte.
PALAVRAS-CHAVE
Afresco; arte contemporânea; materiais sintéticos;
processo de criação.







A VOZ DA ARTISTA1
1. Introdução
Este artigo procura descrever, ainda que de maneira parcial, o meu processo de
criação. Seu resultado final é um conjunto de pinturas em afresco sintético, que pode ser
caracterizado como a revolução de um processo, como uma inversão do andamento da
criação artística.  Neste caso, não se caminha na direção da ordem, mas de acordo com
o seguinte conceito de entropia: “...entropia é definida como a medida quantitativa do
grau de desordem em um sistema”.2
Um exemplo dessa definição é oferecida por Robert Smithson.3 Um saco cheio de
areia branca e outro de areia preta, que estão lado a lado, começam a se misturar após
constantes chutes desferidos por um garoto, que corre em volta dos sacos no sentido
horário. Se o garoto inverter o sentido de sua corrida, passando a correr no sentido
anti-horário, a areia misturada não voltará para o seu lugar de origem, mas continuará
se misturando cada vez mais. Esse exemplo ilustra o ímpeto para o caos e para a ordem
encontrado na natureza, ímpeto que foi apropriado pela arte.
No caso das obras produzidas para a tese de doutorado, o andamento da criação
caminhou na direção da desordem. O primeiro momento do processo criativo partiu
da ordem encontrada em algo já existente – um procedimento antigo, como o afresco e
seus materiais.4 A partir dessa organização inicial, o procedimento tradicional, passou-
se a misturá-lo com outros procedimentos (como as colagens, os materiais sintéticos e
as linguagens contemporâneas). Com isso, essa ordem inicial foi-se progressivamente
desorganizando, aproximando-se do caos, ou melhor, de outro tipo de ordem. Neste
caso, o caos ou desordem apareceu sob a forma de novas combinações de representações
do corpo.
Deleuze e Guattari, ao tratar da pintura e da escrita, descrevem com precisão o
movimento inicial do processo criativo:
O pintor não pinta sobre uma tela virgem, nem o escritor escreve
sobre uma página branca, mas a página ou a tela estão já de tal
maneira cobertas de clichês preexistentes, preestabelecidos, que é
preciso de início apagar, limpar, laminar, mesmo estraçalhar, para
fazer passar uma corrente de ar, saída do caos, que nos traga a visão.
Este artigo é baseado em um dos
capítulos da tese de doutorado da
autora, Afresco-Colagem, apresen-
tada em 2004. Esse trabalho está
constituído por três partes princi-
pais: uma descrição da história do
afresco, uma pesquisa sobre mate-
riais que podem ser utilizados para
a execução de um afresco sintético e
a produção de uma coleção de pin-
turas em afresco sintético. Neste
artigo apresentarei algumas das
etapas que compuseram o processo
de produção das pinturas.
WALKER, 1973, p.116. No original:
“…entropy is defined as the
quantitative measure of the degree
of disorder in a system”.
Apud KRAUSS, 1999, p. 73.
Do ponto de vista conceitual,
considerei a opção pelo afresco como
uma apropriação herdada do
homem das cavernas, à qual foram
incorporados novos materiais,
procedimentos e intenções, distintas
do afresco tradicional. Essas
incorporações foram possíveis
graças à formação profissional da
autora como restauradora e às suas
pesquisas sobre técnicas e materiais,
que lhe permitiram desenvolver um
novo procedimento para o afresco,
valendo-se de materiais












SQuando Fontana corta a tela colorida com um traço de navalha, não
é a cor que ele fende desta maneira, pelo contrário, ele nos faz ver o
fundo de cor pura, através da fenda. A arte luta efetivamente com o
caos, mas para fazer surgir nela uma visão que o ilumina por um
instante, uma Sensação. Mesmo as casas embriagadas de Soutine,
chocando-se de um lado e outro, impedindo-se reciprocamente de
nele recair; e a casa de Monet surge como uma fenda, através da qual
o caos se torna a visão das rosas.5
A execução desse processo, que começou com o material e terminou em uma idéia
expressa através do corpo, impôs diversos questionamentos sobre a pintura e sobre a
representação narrativa e não-narrativa. A produção artística relacionada ao presente
trabalho é uma narrativa diferente – não deixando, porém, de ser uma narração.   A
passagem pela desestruturação, pela desordem e pela exploração tornaram possível
vislumbrar essa nova proposta narrativa.
2. Os materiais e o novo afresco
A seguir, explicarei este processo e suas etapas, relacionando-o com uma afirmação
de Eva Hesse, em uma entrevista a Cincy Nemser: “A idéia original pode ser apenas
intuitiva, não? De modo que ela é apenas uma coisa emocional. Então você calcula a
partir daí e segue adiante sem nenhuma divergência”. 6
O passo inicial foi uma pesquisa sobre um material sintético contemporâneo, de
fácil aquisição. que permitisse o resgate do afresco em uma forma mais simplificada. A
etapa inicial consistiu no desenvolvimento de uma argamassa sintética, que fixasse o
pigmento misturado com água e que, ao mesmo tempo, fosse flexível, a fim de possibilitar
que o suporte pudesse ser enrolado sem danos para a obra.
No primeiro momento deste estudo, a idéia principal estava voltada exclusivamente
para a pesquisa do material da base de preparação do afresco (pigmentos e tipos de
suportes). Essa idéia surgiu de forma puramente intuitiva, no sentido mais emocional e
subjetivo, bem no feitio do que afirma Eva Hesse. Entretanto, essa preocupação deu
origem a um outro processo: o de execução da obra, que configurou a segunda etapa do
trabalho.  Nasceu então a pesquisa sobre os brancos, explorados nos diversos materiais
utilizados, inicialmente com o pó de mármore, a argamassa e a cola. A areia, por não ser
branca, estabeleceu por contraste, uma referência para distinguir os tipos brancos que
surgiram em razão da variedade dos materiais utilizados e suas texturas.7
Essa variedade de leituras do branco – um feixe de propriedades cuja origem
depende do material utilizado – difere da leitura que se faz do branco depois de ele ter
sido aplicado no suporte.  Inicialmente, o branco é visto na crueza do material que
DELEUZE e GUATTARI, 2000, p. 262.
Apud NIXON, 2002, p. 9. No
original: “The original idea can just
be intuitive, right? So that it is just
an emotional thing. Then you
calculate from there and follow
through without any divergence”.
Por exemplo, o branco do pó de
mármore tem um brilho de cristal;
a argamassa, pela sua pastosidade,
tem um branco mais opaco e
viscoso; a cola com sua
transparência leitosa, acentua o
branco da mistura que serviu de











S origina a argamassa final; depois, é visto sobre um suporte bege que interfere na sua
percepção. Neste caso, o mesmo branco é aplicado na mesma superfície bege, dando
origem a várias tonalidades de branco, que variam do próprio bege claro ao branco
mais puro.  Todas essas variações foram, mais tarde, incorporadas às pinturas produzidas
nos afrescos sintéticos.
Por seu turno, para a obtenção do preto como pigmento seco, aplicou-se sempre
o mesmo óxido de ferro preto.  As variações de tonalidade somente apareceram após
sua aplicação sobre o suporte misturado com a argamassa, resultando em diferentes
valores entre o preto do pigmento e o branco da argamassa. A mesma sistemática foi
aplicada no caso dos vermelhos, que foram produzidos com os pigmentos óxido de
ferro vermelho e vermelho de cádmio.
A aplicação desses materiais combinados com a mistura de argamassa, sobre o
suporte, resultou em uma aparência de pintura inacabada, promovida pela textura do
próprio suporte. A idéia aqui foi semelhante à observada por Donald Judd nas pinturas
suprematistas de Malevich, realizadas com pinceladas livres, sem características
artesanais, expressas, muitas vezes, através da meticulosidade da pincelada e no
acabamento das formas.8 Em outras palavras, a falta intencional de acabamento da
pintura pode ser utilizada como um recurso para deixá-la com o aspecto de não-
concluída, reforçando a rusticidade e a textura do material. Esse resultado pode ser
incorporado, mais tarde, aos trabalhos em exame.
Neste conte cabe citar Giorgio Vasari, segundo o qual os esboços são, muitas
vezes, melhores e parecem mais completos que as próprias pinturas, talvez pela sua
simplicidade e espontaneidade (Vasari, 1976, p.121). Ainda segundo Vasari, o uso do
preto, do branco e do cinza colabora para transmitir essa impressão.
Os afrescos que resultaram desta pesquisa tiveram a finalidade de registrar uma
pincelada espontânea, com sua marca diluída e com um aspecto de inacabada. O que,
para Vasari, seria o esboço, é aqui o próprio trabalho. Além de caracterizar-se pela
simplicidade e austeridade – um propósito de meu estudo – esta atitude serve para
realçar uma rusticidade do suporte e da própria parede, que, apesar de não estar
presente, será o lugar no qual a obra será colocada.
 3. Corpo como tema e a criação
No segundo momento da pesquisa, fomos levadas a usar o próprio corpo como
referência.  Isso resultou de um deslocamento do olhar da artista, que inicialmente
tomou por referência a pintura de Boticcelli, na Capela Brancacci, em Florença, pintado
por Filippino Lippi.  Diante da pintura, a artista era uma espectadora; seu corpo pode
ser pensado como “o objeto do olhar do retrato” ali pintado.Apud NAKOV, 1976, p. 95.
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SNosso olhar, ao encontrar-se com “o olhar da pintura”, transformou-se em um
olhar-se para dentro, em um olhar introspectivo.  Com isso, nos ocorreu que nosso
corpo podia ser pensado como um objeto para a pintura.  Como se o olhar de Boticcelli
nos dissesse: “Olha para ti!”
Na tentativa de utilização do próprio corpo na pintura, começamos a usá-lo
literalmente, pintando-o no suporte, como se a nossa pele estivesse sendo transferida
para o suporte.
Assim, nosso corpo passou a ser o objeto e o próprio molde, transposto diretamente
do real, e não da observação, para a pintura. Nas pinturas executadas segundo esse
processo, as medidas do corpo no suporte são as mesmas do corpo original.
As linhas de contornos revelam um corpo, como um auto-retrato sem o rosto. Esse
contorno é apresentado de forma austera e simplificada, expressa na linha preta que
delimita uma silhueta de tons epidérmicos. As linhas dos contornos são ora evidenciadas
pela pincelada, ora reveladas por meio da colagem do material. Muitas vezes, o material
do suporte funciona como fundo; outras vezes, como pele, ou até como um estêncil
(fig. 1)
A relação entre pintar, que considera o suporte
uma pele que envolve o meu corpo, e o pintar que usa o
suporte para pintar o que existe de forma latente sob a
pele, por exemplo, como um osso, possibilita múltiplas
leituras.
Nessa etapa da pesquisa, o próprio corpo passou
a ser uma referência, estimulando a explorando de sua
forma. A visibilidade do corpo passou a ser revelada
através dos recortes, traços e formas que foram
utilizados nos trabalhos.
Esse princípio de referência tem, para nós, uma
origem. No processo criativo, existe um momento – o
ato da criação – em que parece que o corpo do artista
cai em um vácuo, como se o corpo fosse abandonado
Fig 1. Caminhando, afresco
sintético, 131x96 cm, Nova
York, 2002
pelo espírito, como se o pensamento e o corpo estivessem suspensos ou pairando no ar.
Este estado, que se alterna entre uma lucidez e uma certa
inconsciência, favorece a minha exploração do que há de
‘desconhecido’ ou ‘estranho’ na imagem. Esta exploração passa-me
uma sensação prazerosa, que serve de mola propulsora na busca
posterior de figuras, formas, cores, etc. – apenas insinuadas por essa
imagem – que possam ser usadas para sua expressão plena.9 ROSENFIELD, 1995, p. 14.
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S Os surrealistas chamavam isso de “ditado do pensamento, na ausência de todo o
controle exercido pela razão, fora de toda a preocupação estética ou moral”.10
Esse constante vôo entre corpo e obra, essa troca de lugares; este estar, por vezes,
fora do corpo ou da pintura, e, às vezes, dentro do corpo ou da pintura, põe em dúvida
a estabilidade do real.
O corpo do artista, emprestado ao mundo para pintar (Merleau-Ponty, 1969,
p.33), passa a ser o objeto da pintura. Procurei, dessa maneira, demonstrar a existência
do artista físico, incluindo o que está anatomicamente contido em seu corpo.   Merleau-
Ponty, citando Valéry, diz que “na pintura (...) o pintor emprega seu corpo”.11  (Como
tema, como molde, como instrumento, poderíamos dizer.).  Na volta do espírito para o
corpo, o artista dá-se conta de que o espírito se distanciou do corpo: “a alma enxerga tal
distância”.12
Em minha experiência, este retorno ao próprio corpo gera um impacto tão grande,
que as dúvidas sobre ele se dissipam e os momentos passados com o espírito é que são
questionados, até que todo o processo se reinicie.
Após esses momentos, o corpo me parece ser a única certeza que permanece, o
único elemento visível, objetivo e palpável. A minha subjetividade tende a misturar-se e
diluir-se no mundo real.
As pernas e pedaços de corpos que se movimentam na pintura são o próprio
corpo que ali esteve e deixou sua marca e não apenas um vestígio ou uma alusão a si
mesmo. É uma “imagem literal”, bidimensional, visível, de um corpo que esteve
concretamente ali, lembrando o contorno da mão feito pelos aborígines australianos e
pelo homem das cavernas – pinturas que podem ser consideradas os “antepassados”
dos afrescos.
As relações propostas por essas imagens que me levou ao seguinte conceito de
apropriação:
Na arte do século vinte, a apropriação refere-se à reutilização de uma
imagem ou desenho (design), ou de alguma parte de um deles, que
normalmente já tenha aparecido com a assinatura de outro artista ou
em outro contexto. A imagem que foi apropriada pode ser usada
isoladamente ou como parte de uma colagem. Enquanto no passado
o empréstimo ou a cópia tinha por propósito principalmente a
educação e a associação artística ou cultural, na época pós-moderna
ela é um fim em si mesma e possui diversas implicações. Para alguns,
ela nega a “aura” de exclusividade da obra de arte e a noção do gênio
artístico de seu criador.13
Os trabalhos aqui apresentados (figs. 2, 3 e 4), não possuem características de
apropriação da imagem, uma vez que não utilizam obras  que tenham sido produzidas
BRETON, 1985, p. 58.
MERLEAU-PONTY, 1969, p. 33.
Idem, p. 70.
FRAZIER, 2000, p. 26. No original:
"In the 20th-century art,
appropriation refers to the reuse of
an image or design, of some part of
either, that has already appeared
(usually) under the signature of
another artist or in another context.
The appropriated image may be used
alone or as part of a collage. Whereas
borrowing or copying in earlier times
was mainly for the purpose of
education and artistic or cultural
association, appropriation in the
postmodern era is an end in itself,
and has several implications. For one,
it denies the exclusive “aura” of a
work of art and the notion of the











Spor outros artistas. Também não são reflexo direto de qualquer influência, decorrente
de algum tipo de convívio com outro artista ou outras obras, mas sim nascem da idéia de
utilizar o corpo para produzir um registro ou marca através dele mesmo, “transferindo-
o” ou usando-o como uma máscara de estêncil. Neste caso, a apropriação é usada
como uma ferramenta que conduz a uma identidade de artista que pensa e produz.
O entrelaçamento da apropriação de uma atitude artística com a apropriação de
um estilo ou técnica de época produz uma trama que é enriquecida pelas outras influências
individuais. É isso que afirmam Bloom (no âmbito da poesia) e Krauss, em seu seminário
(no âmbito das artes visuais):14  o artista identifica-se com um outro artista como em
uma relação de amor – ou melhor, como na relação triangular amorosa, na qual o filho
(ou a filha) necessitam destruir o pai (ou a mãe) para conseguirem construir sua própria
identidade. É essa relação que Bloom, citando Oscar Wilde, denomina influência:
Influência é simplesmente a transferência de personalidade, uma
maneira de doar o que é mais precioso para o nosso eu e exercê-la
produz uma sensação e pode corresponder a uma perda real [a reality
of loss]. Cada discípulo toma algo de seu mestre.15
Dentro dessa concepção, é possível afirmar que não somente me apropriei da
atitude dos aborígines ou do homem das cavernas, que utilizaram o próprio corpo
como máscara para um estêncil, mas também do artista renascentista, que procurava
novos materiais e novos procedimentos para exercer o seu gênio. Neste último aspecto
que reside a grande diferença com o apropriado.  Após diluição do tipo histórico do
artista gênio, na atualidade, suas pinturas passaram a refletir a nostalgia do passado, de
camadas que compõem a história, sem contudo incluir aí uma idolatria do artista. Nesta
apropriação não se reproduz a atitude do artista/artesão, preocupado com o acabamento
e com a meticulosidade na construção da obra (ainda que, no presente, alguma “culinária”
da pintura permaneça implicitamente envolvida).
Além da apropriação da imagem e da atitude, existe, também, a apropriação do
corpo – não o de outra pessoa, mas o da própria artista. Essa atitude revela uma
situação inversa à do modelo que posa para o artista: neste caso, o artista é seu próprio
molde e modelo, sem haver, no entanto, a pose.
Um outro aspecto a ser considerado refere-se ao modo como a imagem é
apresentada em meus trabalhos. Ela não está refletida ou invertida, uma vez que,
literalmente, pousei sobre o suporte, imprimindo o meu corpo, produzindo um registro.
Após usar o corpo como um carimbo para impressão, no sentido horizontal, me destaquei
do trabalho, utilizando o corpo no sentido vertical, para a produção da obra.
Na medida que o trabalho se desenvolveu, o corpo deixou de ser usado como
carimbo no suporte horizontal. Esta relação entre a presença física no suporte e a
Notas da autora sobre o seminário
oferecido por Krauss em janeiro/
maio de 2003, na Colombia
University.
Apud BLOOM, 1997, p. 6. No
original: “Influence is simply
transference of personality, a mode
of giving away what is most
precious to one’s self and its exercise
produces a sense, and, it may be, a
reality of loss. Every disciple takes
away something from his master”.
14
15







Fig. 2 - Homenagem ao mestre, afresco
sintético,
88x107,6 cm., Nova York, 2002
Fig. 3 - Caindo, afresco
sintético, 126x105 cm, Nova
York, 2002
Fig. 4 - Sombra, afresco
sintético, 126x105 cm,Nova
York, 2002
posterior ausência, (neste ultimo caso, no sentido vertical e paralelo ao suporte), fez
com que o suporte passasse a funcionar como um espelho.
Esta alteração da posição horizontal para vertical em relação ao suporte, remete
ao “estágio do espelho”, formulado por Lacan. Nesse estágio, a criança começa a
imaginar-se como alguém que possui um corpo inteiro – abandonando,
conseqüentemente, o estágio anterior, em que experimentava seu corpo como algo
despedaçado ou fragmentado. A percepção da totalidade do corpo, ao olhar-se no
espelho, faz a criança entender que ela se parece com os “outros”. Eventualmente, essa
criança vê, no espelho, esse ser inteiro, que é o “Eu”. O que acontece é que ela se
identifica no espelho e pensa que aquela imagem é ela mesma. Mas não é a criança: é a
imagem dela. Em algum momento, alguém estará presente para confirmar essa
identificação e dirá “és tu”, garantindo a conexão entre a imagem e a criança.16 Já os
trabalhos aqui mostrados representam uma imagem; eles não estão refletidos em uma
superfície, pois esta não é espelhada, mas sim opaca.  Servem à exploração de uma
identidade, não a um processo de constituição primária da identidade do artista ou do
espectador.17
A terceira etapa do trabalho consistiu em não mais fazer da pele o suporte. Passamos
a trabalhar com o que existe por dentro do corpo, deslocando a atenção da superfície
para o interior. Essa terceira etapa apresenta ora uma visão de conjunto do corpo, ora
LACAN, 1966, p. 93-100.
Além de propiciar um diálogo com o
corpo, o suporte de não-tecido
ofereceu uma base para a realização
de pinturas móveis, que podem
executadas no chão, mas permitem,
também, sua posterior aplicação na
parede. Com isso, a parede que recebe
a obra não precisa ser
predeterminada. Essa mobilidade de
pintar em afresco na posição
horizontal, no chão ou em uma mesa
neutraliza o caráter monumental,
normalmente associado a esse tipo
de pintura, que exigia o uso de
temáticas de convencimento do
grande público e, por isso, recorria
às grandiosas intenções político-
pedagógicas e religiosas do passado.
O tamanho da superfície a ser
pintada pode agora ser escolhido
pelo artista e deixa de ser
determinado pela dimensão da
parede ou pela arquitetura do
prédio.  Essa liberdade permite que
o artista escolha temáticas mais
específicas, tais como a da reflexão










Suma visão em detalhe.  Nas obras em que o corpo é apresentado nas suas medidas reais,
destaca-se seu aspecto geral.  No segundo caso, mais sensual, o corpo é revelado por
meio do detalhe.
A obra de arte é algo sensorial, visual, transmitido ao corpo através de um exercício
do olho e do cérebro. Nossas pinturas expõem a sensação interna do corpo para o
exterior visível também através da sensualidade. Essa sensualidade é expressa por
intermédio da linha produzida pela pincelada específica dos contornos ou das pinceladas
que preenchem as formas das partes do corpo.
Esses trabalhos com detalhes sensualmente expressos evoluíram para imagens
mais cerebrais, que constituem o trabalho final, formado por 48 módulos, compostos
pela forma do mesmo osso (o úmero) montado de uma maneira lógica, sobre uma
determinada parede (figs. 5 e 6)  Essa etapa está igualmente relacionada com a exploração
das potencialidades do suporte, pois as várias maneiras de utilizá-lo levara-nos a
estabelecer novas relações entre o suporte, o corpo, a pele e o osso.
A exploração do material levou dois tipos de coleções:
a) a primeira é constituída de corpos com as medidas da artista, que ora parecem
parados, ora em movimento (caminhando, caindo ou subindo). Neste caso, a espessura
do suporte faz com que os quadros se confundam com a parede;
b) a segunda coleção faz uso do osso do braço esquerdo, que articula o ombro
com o cotovelo (úmero); este conjunto de elementos foi explorado em forma de detalhe
do corpo, produzindo várias combinações entre as suas partes omitidas, porém
existentes.
A última coleção resultou em uma equação, da qual se suprime gradativamente
algum elemento:
 [2+2=4], [2+   =4], [   +2=4], [   +   =4], [   +   =    ].
Dentro desta série de equações, podemos permitir que a ausência permaneça
presente, fazendo com que o espectador pense estar sendo conduzido pela ordem, pela
repetição da forma e da cor. Entretanto, existe uma pequena desordem escondida.












S Relacionei isso com a aparente dificuldade que teria havido na escolha de pigmentos no
período da pré-história – uma tarefa considerada muito simples hoje em dia.  No
passado, ela implicava na busca e na identificação de pigmentos na natureza, tarefa que
desapareceu com o desenvolvimento de “culinária” da pintura. Esse é um exemplo ao
contrário, pois a busca de pigmentos esconde a ordem já existente na natureza.
Os pigmentos óxido de ferro preto e óxido de ferro vermelho, mais o branco do
gesso e de pó de mármore, foram escolhidos por estarem diretamente ligados aos
pigmentos utilizados pelo homem pré-histórico, conforme indica Rossoti.
Os primeiros pigmentos conhecidos – referentes às pinturas das
cavernas do período neolítico – eram minerais naturais. Os ocres, os
vermelhos e o verde eventual devem suas cores a diferentes tipos de
ferro. O gesso era usado como branco e o carvão mineral fornecia o
preto.18
Pintar, tomando como suporte uma pele, na qual imprimimos nosso corpo para,
depois, recortá-lo (como um tecido para confecção de uma roupa), e pintar o osso, que
permanece sob a pele, possibilita uma leitura que parte do geral (o corpo) e prossegue
em direção ao particular (o osso). Este leitura conduziu à etapa final, a um descortinamento
de camadas, reveladoras de uma arqueologia da anatomia, que parte da superfície da
pele e termina na sua estrutura profunda, que é o osso (fig. 6).
Neste artigo, não procurei submeter as diferentes etapas do processo criativo a
uma espécie de “lógica dos resultados”, como se os vários passos que conduziram aos
temas, aos materiais e aos procedimentos presentes nas telas finais devessem ser lidos
e interpretados a partir do alcançado.   O que quis ressaltar foi a experimentação, a
anarquia e a liberdade que está presente no processo criativo.  Nesse caso, o processo
de criação incorporou, segundo regras fluídas e não antecipáveis de apropriação e
reinvenção, os elementos mais díspares: informações históricas, procedimentos técnicos,
pesquisas sobre novos materiais, conhecimentos sobre o afresco, cores e pigmentos,
sugestões teóricas recolhidas na literatura e nos debates sobre arte, etc. Em outras
palavras, procurei descrever (e não simplesmente reconstruir) um processo de
investigação e criação e de nenhum modo a exposição de um processo, que é sempre
necessariamente feita depois da obra criada.
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